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The subject ofsynaesthesia is ofa very high semiotic concern. It is generally
defined as a phenomenon by which stimuli ofdifferent sensory modes are asso
ciated by means ofsome kind ofperceptual similarity. For this reason, this kind
ofassociation generally falls within the domain oficonicity. Accounts ofthis phe
nomenon can be traced back to Aristotle, who analyzes the analogies between
color andflavor, and smell and taste. This paper deals specfically with the sen
sorial associations between color and sound, that is, the kind ofsynaesthesias that
make a certain link between visual and auditory signs. Among the semioticians,
we found mentions of this specific aspect of synaesthesia in Peirce, Jakobson,
Veltrusky, Parret, and Zilberberg, just to mention a few. This article offers an
overview on the subject, andpresents the results ofa survey that shows thepsycho
logical correlations between the dimensions of sound (pitch, loudness, timbre,
duration) and those ofcolor (hue, lightness, saturation, area).
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FALAR DO VIRTUAL: A MUSICA COMO CASO
EXEMPLAR DO ICONE*
JEAN FISETTE
Os sons, na melodia, nao agem somente sobre nós como Sons,
mas como signos de nossas afeccoes, de nossos sentimentos; é as
sim que eles excitam em nós os movimentos que eles exprimem e
cuja imagem reconhecemos.
(Jean-Jacques Rousseau, 1781 [1990: 841)
a misica é emocioflafltepOrque se move; é essa analogia que
nosfaz chamd-la de arte imitadora quando, apenas, ela imita.
(Paul Guy de Chabanon, 1785 [1969: 19])
A másica é reveladora onde pakzvras são obscuras porque deve
ter nao apenas um contejido, mas urn jogo transitório de con
teidos.
(Suzanne K. Langer, 1942: 243)
Tentarei reproduzir as diversas circunstâncias segundo as quais p0-
demos chegar a apreender a noção de icone. Deverei, portanto, primeiramen
te, retomar uma lista das principais caracteristicas do Icone tal como podem
* Este artigo foi originalmenre publicado em frances em Protée, vol. 26, nro. 3, 45-
54, inverno 1998-1999. Nilmero temático intirulado: Logica do Icone.
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ser repertoriadas nos textos de Peirce. Em seguida, confrontarei esses traços
destacados corn o signo visual, que deveria, seguindo a etimologia, exempli
ficar o fcone, enquanto, contra toda expectativa, essa equivalência entre o ico
ne e o signo visual vem criar dificuldades maiores, que estão ligadas a urna das
questOes centrais em toda a teoria do signo, a saber, o lugar que se deve reser
var a funçao de representacão. Ora, reconhece-se que as caracterIsticas atri
buIdas, pela rnaioria dos trabaihos dos especialistas, ao signo musical corres
pondem de forma muito mais justa ao Icone na medida em que este áltirno
reserva, no interior do signo, urn lugar ao imaginário, de onde seja possIvel
apreender o virtual e deixar a emoçäo inscrever-se no processo da semiasis.
Claude Levi-Strauss (1962 [1980: 5]) escrevia que, quando se tenta
analisar, através de urn vocabulário cientIfico, fenôrnenos corno a histeria ou
o rotemismo, eles se esvanecem corno por encanto de forma a tornar-se im
possIvel constitul-los como noçöes e deles fazer, portanto, objetos de estudo.
Corn a questao do virtual, encontramos uma situação serneihante e esta é a
razão pela qua! rne cerco de precaucâes lexicais tais corno: reproduzir circuns
tdncias, apreender o virtual, imaginar o Icone e ainda, ao firn do percurso,
transbordarei a !ógica do conjunto racional das noçöes e de traços construf
dos corn o objetivo de defInir o (cone, para me referir, mais diretamente, a
experiência da escuta musical. Não se trata de simples efeitos de retórica, mas
de desvios aos quais devernos nos submeter para não coisificar ou não obje
tivar o virtual, que, de outra maneira, como a histeria e o totemismo, certa
rnente nos escaparia.
1. 0 VIRTUAL, 0 ICONE E DIVERSOS TIPOS DE REPRESENTAcA0
0 Icone, ta! corno o definia Peirce, designa o primeiro nIvel na relaçäo
do signo corn o objeto, os dois outros serão, em seu ordenamento, o mndice e
o sIrnbolo, formando, nesse conjunto, a trIade peirceana rnais conhecida: (co
ne, Indice, sImbolo. Esses três termos não constituem urn paradigrna no sen
tido saussureano, mas urna trIade e, consequentemente, devem ser pensados
sobre a base da articulacao entre as três categorias da phaneroscopia que são a
primeiridade, a secundidade e a terceiridade.
Esses e!ementos do primeiro quadro da semeiotic são suficientemente
conhecidos para que não seja necessário percorrer novarnente esse terreno.
Em contrapartida, nao é possIvel que nos contenternos corn uma esquemati
zação formal tao abstrata pela sirnp!es razão de que, nesse estado, ela urna
simples nornenclatura; em revanche, quando seguimos as nuances do texto de
Peirce para alCrn desses cortes elementares, descobrimos incertezas e hesita
çöes que instaurarn urn lugar para o imprevisto e abrern uma via para novas
descobertas.
Segue, entao, urn fragrnento de texto de Peirce (CP 4.4 14), centrado na
noção de (cone, a partir do qual construirei minha reflexão:
A marca de urn pé que Robinson Crusoe descobriu na areia e que foi gravada
no granito da fama, era para ele urn Indice de que uma certa criatura habitava
sua ilha, e, simultaneamente, como urn SImbolo, esse signo leva a idéia de urn
homem. Cada Icone parti!ha, de forma mais ou menos evidente, as caracterIs
ticas de seu Objeto. Todo Icone partilha todas as caracterIsricas mais evidentes
das mentiras & das decepcoes — suas Aberturas. [...] 0 Icone não representa,
sem equIvocos, aquilo ou aque!a coisa existente, tal como o Indice. Seu Obje
to pode ser uma pura ficçao, assim como sua existência. Menos ainda seu Ob
jew e, necessariamente, uma coisa de urn tipo habitua!mente encontrado.
A pegada na areia é dada corno urn fndice que permite inferir a passa
gem de uma certa criatura e, em seguida, curnuLativamente, essa associação
“pegada-criatura” assume, por sua vez, urn valor de sfrnbo!o, o que irnplica
urn deslocamento do lugar de surgirnento do signo, da areia da praia da ilha
ate o autor Daniel Defoe, que se situa p!enamente no simbólico, pois levou
seu personagern ao “granito da fama”. Mas onde, então, !oca!izar o (cone em
tudo isso? 0 termo Icone, na medida em que está rnuito prdximo do primei
to constituinte do signo (fundamento ou representamen), designaria os con
tornos da pegada, seus efeitos de profundidade que marcam em relevo urna
terceira dimensão e, eventua!rnente, a textura da rnatriz impressa na areia. No
sentido que ihe atribui Peirce, o termo Icone, que remete ao material que
funda a representacao, está muito próximo do artefato. Poderfamos, então,
sugerir que o (cone designa aquilo que, fundando a troca entre os dois perso
nagens, inscreve uma possibilidade de sentido; por essa razão, o (cone é a con
dicao primeira do signo.
2. 0 (CONE INSCREVE NO SIGNO A POSSIBILIDADE DO IMAGINARIO
0 Icone, corno dissemos, designa a re!açao do signo corn o objeto, re
!açao esta pensada segundo a logica da primeiridade. E, quando nos referi
rnos a prirneiridade, situamo-nos ern uma anterioridade !ogica corn relaçao a
existência.
A dificuldade central encontrada pot todos os pesquisadores que ten
tam compreender o virtual — e pelos professores de semiótica que tentam
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explicar a urn grupo de alunos a noção de fcone
— apresenta urn quase-para
doxo: tao logo chegarnos a apreender os elementos de conteiido correspon
dentes a primeiridade, eles passaram, por esse próprio ato de apreensao, a
existncia e, portanto, a secundidade. Em suma, o virtual seria, por definiçao,
inapreensIvel: falar dde de outra forma que não circunstancialmente irnplica
na em uma impossibilidade lógica ou em urn paradoxo? Isso não é tao seguro!
De fto, aI está toda a questão.
Trata-se, portanto, de dizer que, para designar a pegada na areia como
urn Icone, seria necessário posicionar-se num lapso de tempo muito breve, em
urna duraçao que imaginamos mais do que podernos verificar realmente, e
que poderlamos delimitar entre as duas bordas que seriarn, para cornecar, o
mornento em que a imagern da pegada atingiu o centro da inteligência (al
guns dirão o centro do “apareiho cognitivo”) e, para terrninar, esse outro mo
mento, em que uma relacao é estabelecida entre a pegada e urn objeto exis
tente em seu exterior, a saber, aqui, urn pé gigante que atuou corno rnatriz.
Esse exernplo leva a estabelecer a distinçao entre a existência factual e o
que a precede logicamente e que poderfarnos charnar de possIveI e esse “pos
sIvel”, quando é considerado por si mesmo, so pode ser pensado como vir
tua1idad o que nos conduz a esta surpreendente sugestão de Nicole Paquin
(1996: 82), que escreveu: “Os descompassos entre o percebido e o real obje
tivo estäo na base mesma do imaginário”; e, efetivarnente, na rnedida em que
a noção de Icone inscreve, no interior do signo, urn lugar para o virtual, para
aquilo que não foi, ainda, realizado, mas que é esperado, ela instala urn lugar
para 0 imagindrio.
3. Piiis DE AREIA NAS MARGENS DO SONHO
Como definir, agora, o virtual de urn ponto de vista especificarnente
peirceano? Esclareco que tento, aqui, não tanto definir o Icone, mas antes ye
rificar as condiçoes de Sua apreensão.
Poderfamos encontrar urna primeira resposta retornando a definicao es
trita das categorias. A primeiridade se define pela auséncia de distinçao ou de
discrirninaçao entre as ordens de coisas ou entre os diversos rnateriais que ne
las se alojarn, de forma que o signo e seu objeto forrnarn urna mesma entida
de flulda. A marca na areia, para retornar o exemplo precedente, permanece
urn icone pelo tempo em que urn objeto exterior, que atuou corno rnatriz,
não for reconhecido na pegada, isto é, pelo tempo em que esses dois cons
tituintes do signo não tiverem sido ainda discrirninados e, em seguida, disso
ciados.
Peirce (CP 3.211) dá urn exernplo muito convincente de urna tal si
tuação em que o signo e seu objeto colarn-se urn ao outro, perdendo suas
identidades próprias: “ao contemplar urn quadro, ha urn momento em que
perdernos a conscincia de que ele não é a coisa, a distinçao entre o real e a
cópia desaparece, e é, nesse momento, urn puro sonho [...]. Nesse mornen
to, contemplamos urn Icone”. E sabemos todos que a narração do sonho, o
que charnamos de elaboraçao secundária,’ terá, precisarnente, como funçao
conferir urn efeito de realidade ao sonho, isto é, reconhecer, para ele, uma exis
téncia fora do aparelho psIquico que o trouxe e do qua! ele surgiu.
Não é uma relaçao de sirnilaridade que define o Icone, mas uma sirn
pies fiisao ou urn estàdo de caos. Quando a relaçao corn o objeto foi definida,
no nIvel da secundidade, na base de urn encontro entre dois elementos recon
hecidos em sua distinçao, for, para retornar ao nosso exemplo, a pegada na
areia e a criatura, falarnos de urna relaçao de contiguidade.
A partir do mornento em que a relaçao pertencente a ordern da secun
didade, fundada numa ligacao diádica entre dois elernentos, foi definida
corno urna reiacao de contzuidade, era inevitável — devido a autornatismos
linguIsticos
— que a relação pertencente a primeiridade fosse, seguindo a re
gra lingUistica da diferença, caracterizada pelo termo simiaridade (e a tercei
ra relaçao, por convencionalidade).2Retornemos a Robinson Crusoe e a suas
inferncias: a pegada seria posta em relaçao de contiguidade corn urn pé por
que ela se constitui como a rnarca deste. Ou, ainda, urn sonho seria posto em
relacao corn urn objeto especifico porque terIamos reconhecido nele esse rnes
mo objeto?
Mas sabemos muito bern que é falso, que isso não funciona dessa for
ma, porque senão fingirlamos procurar urn objeto que ja seria conhecido. Isso
não funciona porque, na prirneiridade autêntica, stricto sensu, no descompasso
do imaginário, conforme denominarnos esse lapso de tempo, o contorno, a
profundidade e a textura da pegada de urn lado e a matriz, de outro lado, são
indissociáveis; urn não pode ser similar ao outro, urna vez que se confundem;
entre os dois termos, não ha urna relaçao que devesse ser definida, mas, mais
simples e radicairnente, urna indifrrenciaçao, urnafrsao, breve, o que poderfa
mos chamar urn estado de caos.
Na verdade, a similaridade será reconhecida rnais tarde; poderfamos
mesmo imaginar que ela é apenas, na maior parte do tempo, urna resultante
do estabelecimento da contiguidade; como se a similaridade fosse a forrna pe
la qua! a primeiridade se desse a perceber e a avaliar de urn ponto de vista diá
dico. Basta pensar nas análises de sonhos, no homern dos lobos, por exernplo,
e perguntar-se: emque circunstâncias
— ou em que mornento — foi decidido
que essas pulsöes revestiam a aparéncia de lobos? PoderIamos, corn mais se
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guranca, referirmo-nos aos episódios bern conhecidos de La Recherche, nos
quais Gerard Genette (1976) demonstrou bern a antecedência da contigUida
de sobre a similaridade no próprio processo da escritura.
4. SE 0 ICONE E UM SIGNO; DE QUE, ENTAO ELE E SIGNO?
Portanto, se o Icone so está em relaçao consigo mesmo, indiferenciado
de seu objeto, dc e urn signo? Para responder, devemos apenas reformular a
questão, mas mudando o ponto de vista, invertendo a ordem dos termos, o
que dá no seguinte: o que seria o objeto de urn signo que não teria existência
independente do representamen que o traz? Ou ainda: pode-se imaginar urn
signo que seria impensável scm seu objeto por que ele não pode distinguir-se
dde e porque, simultanearnente, ele nao o designa como uma alteridade? Qu
ainda: o que seria urn signo que designasse a si mesmo?
E a resposta se impöe imediatamente ao espIrito: é o caso dos objetos
fIctIcios? Poderlamos retornar aos exemplos clássicos do unicOrnio e do cen
tauro e lernbraremos que esses objetos tern, inevitavelmente, conotaçOes se
xuais, tendo Peirce ilustrado o lugar lOgico do Icone
— fizernos alusão a isso
acirna
— corn o recurso do sonho, uma instância virtual, portanto, que, pre
cedendo a existencia, e não se submetendo a prova da realidade, deixa livre
curso a todas as manifestacaes do irnaginário e do desejo.
Mas talvez, pensando bern, o unicOrnio e o centauro Sejarn maus exem
pbs porque des foram constituIdos corno valores sirnbOlicos ha muito tempo
e, portanto, são reconhecidos como tais na cultura. Aquëm das figuras cons
tituIdas, erguem-se, de fato, todos OS personagens de ficçao que se constroem
em nossos irnaginários, objetos estranhos, lugares de rnemOria, todas matérias
pré-serniOticas (na lOgica de Peirce, nós as charnarfamos “quase-signos”); são,
então, formas-conteddos que, corno urn metal lfquido, estao ainda no estado
de fusão, que não adquiriram ainda o direito de atuar, que não forarn ainda
f’ixadas pela cornunidade e que nao foram, ainda, construIdas como va/ores.
Já sugeri charnar de quase-sImbolos essas matérias pré-serniOticas. 0 Ico
ne constitui o prOprio lugar de geracão da rnetáfora que repousa precisamen
te no entrechoque de palavras-signos que, nessas circunstâncias, perdem suas
fronteiras semânticas, logo, perdem suas discrirninacoes constitutivas. Peirce
havia, alias, percebido bern isso quando propôs a análise triádica do Icone sob
a denominacao do hipoIcone.3
5. 0 ICONE E 0 SIGNO VISUAL
Eis urn quadro dos traços para apreender o Icone
- ordem da nao-realizacão ou o que precede logicamente a existência;
- condiçao lOgica de nao-discriminacão ou de indiferenciacão entre Os
constituintes (lOgica monádica e nãO diádica);
- lOgica constitutiva que não e nern uma relaçao de sirnilaridade, nem
urna relação de contiguidade, mas, mais radicalmente, urna fusao;
- lugar de urn espaco virtual dado como uma entidadefluida ou como
urn estado de cao.r,
- lugar do ima’ginário dado corno urn lapso de tempo, urn “descom
passo entre o percebido e o pensado”;
- urn conteiido (inseparável do signo) que e instável, em gestacão
constante ou em rnovimentO
- o objeto do Icone so pode existir a tItulo de ficção que ainda não foi
reconhecida pela coletividade, e, portanto, ainda não construlda como valor
(da ordern do simbOlico);
- o Icone, nessas condiçoes, pareceria mais urn sonho, isto é, uma cx
periência rnuito Intirna cuja realidade não chega a ser atestada fora da elabo
ração secundária;
- o Icone é uma instância logica que nao poderlarnos apreender scm
nos arriscar a faze-la desaparecer, podemos apenas imaginá-lo de urna forma
circuflStaflCial.
Retornernos, pois, a questao que permaneceu em espera desde o inIcio
desta reflexão: como imaginar o Icone seguindo essas proposicôes?
A dificuldade rnaior provém de hábitos e de formas linguIsticas que são,
evidentemente, necessárias ao discurso, que são sempre difIcilmente contro
láveis e que provocarn efeitos de sentido rnais ou rnenos desejáveis.
Primeiramente, a palavra Icon todos sabemos os sentidos que essa pa
lavra assume nos dornInios ligados a histOria da arte e as semiOticas visuais. E
sabemos que, ao optar pebo termo “Icone”, Peirce fazia urn empréstimo da pa
lavra grega eicthv (eikône), que significa, sirnpIesmente “imagem” (equiva
lente a palavra latina “irnago”; nao nos esquecamos do contexto do irnaginá
rio, evocado acima). Em seguida, na farnIlia da palavra grega, encontramos,
por exempbo, o verbo iCO (eikô), que significa “assemeihar, parecer”. Em su
ma, terfamos todas as razöes para desconfiar de que a dificuldade de imagi
nar o Icone não é estranha a essa remissâo dominante a modalidade do visI
ye!, na qual a noção de semelhança é central.
Efetivarnente, o problema maior está na dificuldade, senão na impossi
bilidade, de urna imagem, isto é, de uma representacão visual, responder a es
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ses traços, definindo o Icone: pois por detrás da imagem, urn objeto exterior
está, na rnaior parte do tempo, presente ou, pelo menos, pressentido; o que
supãe a discriminaçao entre o signo e seu objeto, logo uma relaçao de conti
guidade ou de sirnilaridade, seguida de urn certo caráter de estabilidade que
é projetado do objeto exterior ao interior do signo, o que nao ocorre corn os
objetos estranhos e as personagens mIticas que construImos em nossos son
hos coletivos, que são as fábulas que inventamos e que nos contarnos. Ora, os
exemplos encontrados no texto de Peirce para ilustrar o fcone remetem qua
se exclusivamente4a signos visuais fundados sobre tais relaçoes corn seu ob
jeto e que, portanto, vêrn contradizer as caracteristicas do Icone enumeradas
acima. A dificuldade é major e está ligada a urn ponto central, que perma
neceu obscuro na semeiotit-. ha como que uma nódoa cega na construção
teórica. E que os signos visuais que encontrarnos nos Collected Papers são, ge
ralmente, pensados em funcao da figuração e, além disso, estão direcionados
para urn ideal de representação.
Ora, o próprio icone, apesar de seu norne, designa não urna representa
ção, mas uma simples presenca: Peirce (1958: 156) sugere o termo present
ment, que Claudine Tiercelin (1993: 158) traduziu em frances por presentite
[presentidade]: urna simples qualidade depresença. 0 Icone é anterior a repre
sentação; ele é mais prirnário, pois não pressupöe nada além de si mesmo; e
ele é, tambérn, logicamente anterior a figuracão. Essas mesmas razöes expli
cam também
— e isso e signifIcarivo
— que as semióticas visuais tenham podi
do se desenvolver a partir do momento em que se apresentaram, como objeto
de análise, irnagens, desenhos, telas etc. que não estavam submissos a figu
raçdo ou que näo respondiam a uma funcão dorninante de rep resentacão.
A conseqUência de tudo isso é que, se pudéssemos generalizar o sentido
do terrno Icone para estendê-lo as outras modal idades sensoriais, além da vi-
são, o termo encontraria a generalidade que é sua em seu uso semiótico e, en
tao, ganharia em extensão (e não em compreensão) e depois em eficácia e em
potencial de evocação. Retorno, então, aos traços rnantidos para definir o
Icone e descubro, corn espanto, que se a representacao visual me traz difi
culdades rnaiores (que não são, entretanto, essenciais), por outro lado, o
representamen musical parece vir exemplificar, senão dar corpo, ao conj unto
desses traços;5 e ele o faz, poder-se-ia dizer, como que corn uma espécie de
evidência. Por uma razão bern elementar: é que por detrás do signo musical,
não pressentimos de forma alguma a ameaça de urn objeto exterior que vies
se diadizar ou referencializar o signo.6
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6. 0 ICONE MUSICAL
Por razöes de espaco e de concisão, serei sucinto quanto ao quadro his
tórico dos trabaihos, alias extremamente interessantes, que foram conduzidos
no campo da estética e da musicologia, para mencionar apenas alguns pará—
grafos de urn texto que se insere entre os mais importantes que foram escritos
no século xx sobre o estatuto da másica face as questoes centrais da imitação,
da capacidade representativa (ou de fIguracao) e do poder pragmático do
signo musical:
As letras algebricas’sao puros sImbolos; vemos relacoes algébricas não no seu in
terior, mas através delas; elas possuem a mais alta transparência que a lingua-
gem possa atingir. [...1 A mensagem da mtisica não é uma abstraçao, nem urn
conceito fixo como o seria uma licão de matemática. A másica não é transpa
rente, mas furta-cor (iridescente). Seus valores Se sobrepoem constantemente,
seus sIrnbolos são inesgotáveis.
[. .1
A poténcia real da müsica está no fato de ela poder ser ‘verdadeira’ da vida dos
sentimentos de uma maneira que não permitida a lingua; pois suas formas sig
nificantes tern essa ambivalência de conteádo desconhecida das palavras. A mu
sica revela, pois, que as palavras obscurecem porque ela pode ter não apenas urn
conteüdo, mas uma reserva de conteádos efêmeros. A rnásica pode articular
sentimentos sem se casar corn des. [...] Uma simples mudança de tonalidade
pode levar a uma nova percepcao senslvel do mundo ( Weltgefñhl). A assinação de
urn sentido é cambiante, urn jogo de caleidoscópio, provavelmente situado sob o
lirnite da consciCncia, certarnente fora do leque dos pensamentos discursivos.
[...] Porque nenhuma determinacao de sentido e convencional, nenhuma du
ra além do som que passa. Toda breve associação será apenas urn clarão de en
tendimento (a flash ofunderstanding).
[...]
0 efeito durável asserneiha-se ao primeiro efeito do discurso sobre o desenvol
vimento da consciência: aquele de tornar as coisas concebIveis mais que de fechá
las em proposicöes.
[. ..1
Isso nao tern nada a ver corn urn trarado sobre as ernoçOes; é muito mais sutil,
mais cornplexo, mais cambiante muito mais importante: em surna, a contribui
ção total da rnüsica é aquela de uma satisfaçao emocional, de urna seguranca
intelectual e de urna compreensão musical (musical understandinEj. A milsica
realizou sua rnissão quando nossos coraçôes estão satisfeitos. (Langer, 1942:
293-294)
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O texto acima citado, intitulado “On Significance in Music”, é de
Suzanne Langer e foi publicado em 1942. Esses paragrafos marcam seus prin
cipais avanços. Todas as proposicöes destacadas acima para circunscrever o
Icone encontram aqui urna ilustraçao e uma confirmação convincentes; eu
mesmo fiquei extremamente surpreso corn a descoberta desse encontro e des—
sa concordância.7De fato, esse texto retoma o conjunto dos questionamen
tos e das problemáticas que foram levantados pela musicologia e pela estética
musical, cuja tradicao rernonta a Rarneau, a Rousseau e a Diderot para, final
mente, propor uma vasta sIntese. Hoje, essa referéncia veio a ser incontorná
vel para quern quer que se interesse pelas questôes do sentido e da significa
ção no campo do signo musical.
7. E OS VALORES DE VERDADE DO ICONE?
Os musicologos nao cessam de opor a impossibilidade de validaçao dos
efeitos de sentido de uma peca musical a seu caráter incontornável, isto é, a
necessidade de reconhecer sua presença funcional em toda audiçao, sem a
qual a rnásica, segundo a proposicão estética defendida pot Edouard Hans-
lick (1854 [1986]), permaneceria corno uma pura construção formal, estran
ha a todo processo de significancia e a toda forma de investimento ernotivo.8
Esse é, apresentado em algumas palavras, urn debate central que anima os dis
cursos e as discussôes entre rnusicólogos ha mais de trés séculos e que apre
senta, corn acuidade, uma questão que também está no centro de todas as
teorias do signo. PoderIamos ilustrar essa questao, pelo vies da teoria semió
tica de Peirce, apresentando a questão da predominância entre os diversos ti
pos de relaçao do signo corn seu objeto, indo do icone ao simbolo, e tarnbérn
entre as diversas classes de interpretantes.
Para abrir a discussão sobre essa questao, retorno ao fragmento de tex
to que prolonga a passagern citada no inIcio deste artigo e que diz respeito a
pegada na areia da ilha de Robinson Crusoe (CP 4.4 14-5):
Todo fcone partilha todas as caracteristicas mais evidentes das mentiras e das de
cepcoes
— suas Aberturas. [...j des [os Icones] tern mais a vet corn a caracrerIs
rica viva da verdade que os SImbolos ou Indices. [...] Mas ha uma seguranca que
o Icone traz no mais alto grau. [..] aquilo que se mostra a apreciação da men
re — a Forms do Icone, que também e seu objeto — deve ser logicamente posslueL
PoderIarnos, sern düvida, conservar algumas reticCncias ao imaginar que
a simples pegada percebida por Robinson na areia de sua ilha possa constituir
uma ilustração, minimamente convincente, desse avanço extremamente au
dacioso em que ele afirma que o Icone, porpartilhar corn seu objeto as mentiras
e as decepcoes, estd mais próximo da caracterIstica viva eta verdade. Corno, na
realidade, sustentar que a mentira e a decepção possam servir de garantia pa
ra a verdade?
PoderIamos ainda irnaginar que o kone talvez fosse o signo mais fragiL,
uma vez que ele escapa a prova da realidade; mas essa seria uma análise mui
to restritiva e o texto de Peirce e suficientemente claro para irnpedir uma tal
perda de sentido: os signos-representacöes que são as Indices e os sImbolos
sao, por definiçao, artefatos; e, pot essa mesma razão, des podem set volun
tariamente mentirosos, eles podem set falsificados e, pior ainda, podem ser
cristalizados em hábitos escierosados e designar verdades antigamente neces
sárias que, não estando mais ern curso, são apenas lembranças inoportunas.
Logo, esses signos sustentarn pouco, eles perderam seu dinamismo, pals não
fazem mais sonhar; poderlarnos sugerir que são muito abstratos, rnuito exclu
sivarnente con t’encionalizados para trazer a caracterIstica viva eta verdade. nis
so que eles se situam fora da esfera estética e é precisarnente por essa razão
que, diferenternente dos signos da arte e, em particular, dos da müsica, des
não nos trazem satisfacáo emocionale são irnpotentes para constituir o centro
de uma irradiaçao em que o espirito encontraria urna “cornpreensão musical”
(musical understanding), isto e, uma seguranca que fosse de urna natureza
tra que puramente formal, ja que a emoção ocupa, al, urna função central.
Corn relaçao aos sImbolos, as Icones são rnais suaves, mais fluidos, mais
presentes na consciCncia e tambérn mais próximos de nossos sonhos; não es
tando, corno os Indices, ligados a urn objeto exterior ao qual estivessern sub
rnetidos, como urn escravo a seu mestre, as icones podem trazer urn material
serniótico rnais sutil, o que foi particularmente bern evidenciado pot Susan
ne Langer, que, para caracterizar o signo musical, exclui as termos da alterna
tiva clássica, seja o esquema opaco versus transparente, para manter a palavra
frrta-cor, que designa as caracterisricas instável, movente e, portanto, “viva da
verdade” do signo musical.
Explorernos, ainda, a citacão de Peirce: “o que se mostra a apreciacão da
mente deve ser logicamente possIvel”; é isso a que faz a icone e que define
estritarnente o virtual: mostrar possibilidades. 0 texto de Langer está muito
próximo, pois, ainda aqui, a mdsica responde de urna maneira perfeirarnente
justa a essa funçao do Icone: “tornar as coisas concebIveis mais que fechá-las em
proposicôes”. A espantosa coincidéncia que aqui C posra em evidCncia não C
obra do acaso: nas dois casos, o da rn.isica e a do Icone, C a caracteristica da
indeterminação quanta ao contei.ido trazido que se rnostra predominante, a
que responde perfeitamente a modalidade do virtual.
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Diante de diversos outros signos em que um objeto exterior, garantin
do a figuração, asserneihe-se a uma sombra sempre irnanente, poderlamos ne
gligenciar essa estranha pressao exercida pela indeterminaçao do virtual; na
escuta musical, o signo parece alojar-se do outro lado da linha de partilha de
luz: dc é, em si, a sombra de alguma coisa de indefinido. E a razão essencial
pela qual a mi.isica estaria parricularmente apta a provocar emoção; pois a
emoção é urna carga que, proveniente do obscuro, näo se deixa apreender,
nem controlar; a ernoção nasce de urna pulsão que poderlamos irnaginar co
mo urn no que obstruisse a obscura passarela entre a consciència e o mundo;
portanto, o investirnento do movimento semiósico é o de negociar corn essa
obstrucao, absorvé-la e fazer dela sua matéria e, em seguida, chegar, assirn, a
liberar a passagem e a assegurar uma das coerências possIveis entre urna visa
da que surge do interior e o real objetivo. Compreenderemos, então, que
a emoção9 repousa no dinarnismo próprio ao movimento da serniose; e se a
rnásica
— essencialmente fundada sobre amontoados de distâncias e de reso
luçCes, seguidas de tensöes e de liberaçoes
— se rnostra como urn condutor tao
eficaz da emoção é precisamente porque seu movimento, que aquele mesmo
da semiose, é urn avanço
— e, nos melhores casos, uma realizaçao
— para essa
adequacao entre o afeto e o mundo; é assim que se pode conferir urn novo
efeito de sentido ao texto de Chabanon (1785 [1969: 19]), que escreveu que
“a rndsica é emocionante porque é movente”.
Podemos, alias, inferir que é precisamente sobre a base dessa proposicâo
que chegarnos também a compreender que a rndsica age sirnultaneamente
corno signo da consciência e signo do mundo; daI a rnetáfora ciássica, que
remonta a Pitágoras, da consonância musical como signo da harrnonia do
cosmos, e, portanto, como Icone de uma concepcão logicamente coerente e
de urna percepção sensIvel, emocionalmente satisfatória, do mundo.
A distância dessa concepção, corn relaçao a teoria dominante em sernio
logia musical, é imensa: a maloria dos teóricos concluIram que o másico não
constitui urn signo: a formula lida e ouvida mais de mu vexes é simplista: “a
rnüsica é feita de significantes scm significados”, como se o “significado” se
confundisse corn o referente. A mdsica não tern referente; seus atos sonoros
tambérn não estão ligados a urn significado que seria urna classe fixa de refe
rentes rnas, ao contrário, o ato musical traz consigo urna imensa reserva de
efeitos de sentido possIveis que são não limitados e nao limitáveis; e na me
dida em que esses efeitos de sentido transbordam o controle da razão, des
asseguram urn lugar privilegiado para o despertar de emoçöes, igualmente va
riávejs, que serão relativas ao sujeito, ao lugar e ate rnesrno a hora do dia.
Alias, se nao fosse assim, por que razão escutarIarnos novarnente uma mesma
milsica? Por isso, seria mais justo imaginar, é que essa milsica que escutamos
e reescutarnos asserneiha-se ao rio, do qual falava Heráclito, no qual não nos
banharnos nunca duas vezes.
E tambCm por essa rnesma razão que não poderfamos irnaginar a rnási
ca como a antitese do signo (linguIstico, por exemplo); ao contrário, a mi’isica
exibe a origem, a riqueza prévia e a condiçao de todo signo; compreenderernos
que esses tres terrnos apontarn todos na direcão do afeto. Não é, alias, scm ra
zão que David Savan (1976: 138) constrOi sua “Teoria semiótica da emoção”
em tomb desse fragmento que situa a origern de toda inferència precisarnente
nesse lugar onde as certezas são abaladas: “A lOgica nao depende unicarnente
do combate para escapar da düvida, que, por acabar-se na ação, deve iniciar na
emoção” (Peirce 195: 399).
8. E SE 0 ESSENCIAL DO ICONE FOSSE A EM0cA0?
Agora podemos, portanto, apresentar a questão essencial da maneira
mais crua, retornando Douglas Greenlee que foi o primeiro a lancar, recente
mente, o debate, dirigindo-se a universitários especialistas de Peirce e interro—
gando-os sobre o estatuto serniOtico de uma sonata para piano:
In discussing the range of a general theory of signs, I suggested that objects as
diverse as words and piano sonatas are signs. Now the everyday use of langua
ge is prepared to admit words and linguistic expressions into the range of signs
but would he strained to admit most piano sonatas. And does nor one of the
reasons lies in the fact that words often “stand for” things, where as most pia
no sonatas do not? (Greenlee 1973: 54)
Em urn estudo extraordinariamente interessante, Anne Freadman
(1994) vai trazer uma resposta a essa questão. E, ao termo da análise minu
ciosa das principais pecas da correspondência corn Lady Welby, cia chegou a
uma posicao que se junta a minha: cia inverteu a proposicão clássica, sugerin
do que o signo musical demonstra, por sua prOpria existéncia, que as funçaes
de representacão e de figuracao não são essenciais ao signo. Em seguida, cia
acrescenta — corn sagacidade — que é precisamente o esvaziamento dessas
questaes que permite devolver o prirneiro lugar aos dois princIpios que são as
contribuicoes mais originais de Peirce a semiOtica: a defmnição do signo corno
ação e a idéia da semiosis ad infinitum.
A posição de Anne Freadman é perfeitamente coerente corn a propo
sição que defendo aqui, na medida em que a idéia do signo corno ação, se
guida da idéia do prolongainento infinito dessa ação (e assirn que significo a
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expressäo “serniose infinita”) encontrarn uma correspondência particular
mente convincente no material musical. E, de fato, devernos reconhecer que
ha urna coesão entre a consideraçao do que Peirce chamava de “caracteristica
viva da verdade”, que estd ligada aos traços especificos da primeiridade, e o
valor exemplar do ato musical, que, substituindo o regime do audfvel pelo do
visIvel, poe novamente em causa as certezas muito rapidamente acabadas corn
relacao as funçoes de figuracao e de representacão. E precisamente isso o que
eu procurava esclarecer quando, anteriormente, sugeri a iddia de uma “nódoa
cega” na semeiotic.10
Poderlamos mesmo irnaginar que a maturação do pensarnento semió
tico de Peirce tenha correspondido a urn tal avanço (vide Fisette 1996b).
Como restemunha, ternos esse fenômeno que permanece, no entanto, sur
preendente: na medida em que avançamos na cronologia dos escritos, a mu
sica, corno modelo lógico de referncia, torna-se mais presente (rnesrno se
essa presença é rnodesta), a definiçao do signo é cada yea menos figurativa e
o movimento de semiose associa-se cada vez mais a inferència abdutiva; o
que marca da maneira mais convincente essa conclusao é, certarnente, 0 ar
gumento neglicenciado,1’no qua! aparece essa noção, que hoje passou a ser
incontornável em toda reflexão que se faça sobre a semiótica em suas relaçöes
corn os processos da criatividade: o musement. E o “musernent”, nós sabemos,
é essencialmente uma viagem da rnente nos territórios da sombra, lá onde os
Icones e os sonhos se confundem, Ia onde encontrarn a inscrever-se urn mo
vimento e urn ritrno, próprios a cada urn, aqueles dos avanços imprevisIveis
do irnaginário e que nao poderIan-ios pensar rnelhor a não ser como “o fib de
uma rnelodia”, para retornar uma expressão que Peirce utilizava’2para desig
nar o pensamento, o que poderlamos conceber como a rItmica do movi
mento de imaginar e de pensar, exatarnente no sentido em que ouviarnos
Jankeldvitch (1961 [1983: 127]), quando ele escrevia que “a müsica [e] o ad
vérbio de modo do pensamento”.13 Não poderlamos expressar de maneira
rnais justa as condiçoes da inferéncia abdutiva.
9. 0 ICONE UMA GAR’LNTIA DA LIBERDADE DE NOSSO IMAGINARIO
Se o signo nao encontrasse sua raiz nesse lugar do Icone, as cornplexi
dades do real seriam ja exaustivarnente representadas e, portanto, contidas em
diversos sistemas de signos; de uma certa rnaneira, tudo já estaria predispos
to, cairIamos no determinismo mais prirnário, nao haveria rnais lugar para a
emocão e o virtual, em vez de garantir a liberdade da mente, seria apenas urn
treco qualquer ou urn jogo de ilusOes, o que vem negar corn força o da sernié
por isso que a semiótica fala essencialmente dos avanços da significacao co
rno virtualidades de sentidos.
NOTAS
Traducao tie Mdrcio VenIcio Barbosa
1. Permiro-me sublinhar, aqui, a espantosa correspondência, na acepção da palavra
secundIria, na psicanalise (elaboraçao secunddria) e na semiótica (a categoria da se
cundidade).
2, A série sirnilaridade/conriguidade/convencionalidade so pode se mostrar made
quada para caracterisar as categorias faneroscOpicas, pela simples razão de que res
ponde a lOgica de urn paradigma e não de urna triade.
3. Para este rema, vide os capIrulos 8 e 9 de Fisette (1996a).
4. Corn exceçao de algumas passagens extremamenre interessantes, tal como aque
Ia em que Peirce escreve da palavra “sol” que ela é urn icone sonoro do objeto sot.
(Peirce, CP: 8.183; Fisette 1996a: 270).
5. F. Joseph Smith, fiiOsofo da fenomenologia e rnusicOlogo, colocou exatamente es
ta questao, destacando que a fenornenologia descansa precisamenre nurna percep
çao visual (que funda o termo mesmo, fenomenologia) enquanto que seria possIvel
imaginar uma ampliaçao das perspecrivas levando em conra também a percepcao
auditiva (vide CoIl 1997: 469).
6. Ao passo que, ao contrário, as nurnerosas testernunhas sonoras que escandem
nossa vida cotidiana (carnpainhas, sirenes, temas musicais, etc.) agem precisamenre
como Indices e em casos como esses, a funcao icônica, que, seguindo as regras da hie
rarquia, esta sempre pressuposta, permanece relegada ao segundo piano.
7. Nesre capitulo VIII, dedicado a milsica, da obra de Langer nao se encontra nen
hurna referèncja a obra de Peirce. Ao contrário, nurn dos prirneiros capIrulos, apon
tam-se os Collected Papers, designando o rnodeio de serniOtica que aI se elabora
corno urn conjunto excessivarnente compiexo para se mostrar realmente iltil. E,
alias, urna percepcao da obra de Peirce que prevaiecia na época, nos anos quarenta,
e que, surpreendenternente, encontramos ainda hoje. Roman Jakobson, que chegou
aos Estados Unidos para essa mesma época, foi o primeiro a charnar a atençao dos
semioticisras sobre a obra fundacional de Peirce.
8. Sobre o assunto, video nro. 25-2 da revisra Protée (1997), cujo terna é A mdsica
e o processo tie sentido. Vide rambém no capitulo V (“0 simbolismo musical”) de
Nattiez (1987), urna exaustiva apresentacao desta problernática.
9. ApOio-me, aqui, em concepcoes da emoção espanrosamente semelhanres, que en
contrei tanro no jovern Peirce quanto em Igor Stravinsky.
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Na inferéncia hipotética, essa complicada sensacao então produzida é substitulda
por urn simples sentimenro, de grande intensidade, que pertence ao ato de pensar
a conclusão hipotetica. Quando nosso sistema nervoso é excitado por algo compli
cado, estabelece-se urna relaçao entre os elementos dessa excitaçao e o resultado é
uma (mica e harmoniosa perturbaçao, que chamo de ernoçao. Dessa forrna, os vá
rios Sons feitos pelos inserumentos de uma orquestra nos tocam os ouvidos e o re
sultado é uma peculiar emoçao musical, inteiramente distinta dos próprios Sons.
(CP: 2.643)
0 fenômeno da mI’jsica nos é dado corn o (moico firn de instituir uma ordem nas
coisas, inclusive e sobretudo urna ordem entre o homem e o tempo. Para ser realiza
do, ele exige, então, necessária e unicamenre, uma consrrucao. Feita a construçao,
alcançada a ordem, tudo está dito. Seria vão procurar al ou dal esperar outra coisa.
E precisamente essa construçao, essa ordern alcançada que produz em nós urna
ernoçao corn urna caracterIstica absolutarnente especial, que não tern nada em co
mum corn nossas sensaçoes ordinárias e nossas reaçoes devidas a impressoes da vi
da quotidiana. (Stravinsky, 1935 [19711: 63-64. Itálicos do autor.)
10. Intencionalmente inclui nesta frase duas metáforas (rornar claro ... tarefa cega)
ligadas ao sisrerna visual. Porém, pareceria que esras dificuldades 56 se rornam per
ceptIveis a condiçao de que o sujeito que coloca esta interrogacao se situe ele mesmo
no registro do audivel. 0 que explicaria a contribuiçao extremamente valiosa que
representa o texto de S. Langer nesta discussao sobre o Icone.
11. “A neglected argument for the reality of God” (CP 6.452-485). Esse texto é da
tado de 1908 e é o tiltimo rexto publicado de Peirce. Existe urna traduçao em fran
cês de Deledalle (1990: 172-192).
12. Já em 1878, em “How to make our ideas clear?” [Corno tornar claras nossas
idéias], Peirce escrevia: “Thought is a thread of melody running through the Suc
cession of our sensations” (CP 5.395-397). [0 pensarnento e urn fib de melodia
correndo arravés da sucessão de nossas sensacoes.]
13. “Nao pensamos ‘a mlisica’, mas, ao contrário, podemos pensar segundo a ma
sica, ou em másica, ou musicalmente, sendo a m6sica o advérbio de modo do pen
samento.”
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ABSTRACT
The author intends to reproduce the diverse circumstances that turn the
understanding of the icon possible. First ofall, he draws a list of the main fra
tures ofthe icon such as can be found in Peirce’s texts. Next, a confrontation of
these features with the visual signs, which are expected to exempli)5s the icon,
raises some major difficulties in the light ofthe central issues ofPeirce’s doctrine
ofsigns—that is, the issue of representation. The characteristics of the musical
sign, which are recognized by many specialists, correspond to the icon to the
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extent that it reserves some room for the imagination within the sign. in this
room, it is possible to apprehend virtuality and to let emotion inscribe itselfin
theprocess ofsemiosis. The author evaluates this hypothesis and analyses its effects
on the theory ofsigns.
Jean Fisette é professor no departamento de estudos lirerários da Universidade do Quebec SoNS, SE NTI M ENTOS E ID I AS:
em Montreal. Ensina e conduz suas pesquisas em lireratura quebequense e em semiótica ASPECTOs DA ICON ICIDADE MUSICAL1
no quadro do programa de Doutorado em Estudos Literários. Especialista nos estudos so
bre a obra de Charles S. Peirce, publicou uma Introduction a Ia sémiotique de C S. Peirce jose Luiz MARTINEZ
[Introducao a semiótica de C. S. Peircel e Pour une pragmatique de Ia signification, suivi
d’un choix de textes de Charles S. Peirce en traduction fiançaise [Por uma pragmática da sig
nificaçao, seguido de uma seleçao dc textos de Charles S. Peirce traduzidos para o frances).
Ha alguns anos, iniciou uma nova pesquisa, sempre fundada na semiótica, cujo objeto é
uma poética comparada: másica-lireratura. Este artigo une-se a dois outros, urn sobre Thus
les matins tin monde [Todas as manhãs do mundo] de Pascal Quignard (Protée 2 5-2, 1996)
e “Le visible et l’audible. Spécificités perceptives, dispositions sémiotiques et pluralirés d’a
vancées sémiosiques” [0 visIvel e o audivel. Especificidades perceptivas, disposicoes semió
ricas e pluralidades de avanços semiósicos) (Tangences 64, 2001, 81-98).
http://www.comm.uqam.ca/—fisetre E-mail: fisette.jean@uqam.ca
0 presente estudo está apoiado na ceoria semiótica da mdsica que
tenho desenvolvido corn base na teoria geral do signo de Charles Sanders
Peirce. A forma mais completa dessa teoria aparece em 1997, corn a publica
ção de Semjosjs in Hindustanj Music, minha tese de doutorado, defendida e
aprovada no rnesmo ano pela Universidade de Helsinki (vide Martinez 1997
e 2001a). Essa teoria, naturalmente, está inserida no contexto dos pesquisa
dores que igualmente tm procurado soluçôes para os problernas da signifi
cacao musical. Pesquisadores que vieram antes de mim, professores e colegas
aos quais devo agradecimentos pelo incentivo e apoio. Entre aqueles que fi
zerarn uso das teorias de Peirce para compreender o significado da rniSsica e
que, de uma forma ou de outra, me influenciararn, gostaria de destacar:
Wilson Coker (1972), Willy C. de Oliveira (1979), J. J. de Moraes (1983),
Gilbert R. Fischer (1985), Eero Tarasti (1994), David Lidov (1987), Vla
dimir Karbusicky (1987), Lucia Santaella (2001), Robert Hatten (1994) e
William Dougherty (1994). No entanto, a semiótica da mdsica não acaba
aqui. Novos autores surgirarn, como Naomi Cumming (2000), e outros am
da virão. 0 decifrar da complexidade da másica e das linguagens que podem
ihe estar associadas exige urn constance esforço da comunidade dos semioci
cistas da mi.isica.
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